



Элементы перформанса  
в визуальной поэзии 1910-х гг.
в 1913 г. в издательстве «петербургский глашатай», основанном 
эго-футуристом и. игнатьевым, была опубликована книга в. гнедова 
«смерть искусству», ставшая настоящей сенсацией в культурном про-
странстве эпохи и принесшая автору фантастическую славу, закрепив 
за ним амплуа infant terrible. книга состояла из четырнадцати поэм на 
«заумном» языке, объем которых был сведен к словесному минимуму. 
в последней, пятнадцатой, поэме — «поэме конца» — текст вообще 
отсутствовал. среди исследователей русского авангарда закрепилось 
мнение, что «поэма конца» «…являет собой чистый лист бумаги…» 
[2, с. 50]. еще современник поэта к. Чуковский неоднократно отмечал: 
«…поэма знаменитого василиска гнедова, где нет ни единой строки: 
белоснежно чистый лист, на котором ничего не написано» [7, с. 40].
однако это не совсем так. м. павловец в подробном исследовании 
структуры книги «смерть искусству» уделяет особое внимание ориги-
нальной публикации «поэмы конца», предпринятой еще при жизни 
автора [5]. именно в первопечатном издании в текст поэмы включаются 
внелитературные графические элементы: номер страницы в правом вер-
хнем углу и эмблема типографии «свет» с выходными данными. Эти эле-
менты, как и название самой поэмы, по мнению исследователя, нельзя 
игнорировать и, соответственно, отождествлять произведение с tabula 
rasa. аргументом для м. павловца служит отсутствие каких-либо сведе-
ний о том, что в. гнедов протестовал против такой презентации «поэмы 
конца».
позиция исследователя весьма убедительна, и вместе с тем очевидно, 
что произведение задумывалось в. гнедовым как акт воплощенного 
«бессловесия» искусства, а значит, и его смерти. заполненное пустотой 
и тишиной художественное пространство поэмы является апофеозом тен-
денции сокращения и минимизации слова в поэтике футуризма. не слу-
чайно автор «присловья» к книге и. игнатьев пишет: «нарочито ускоряя 
будущие возможности, некоторые передунчики нашей литературы торо-
пились свести предложения к словам, слогам и, даже, буквам. — дальше 
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нас идти нельзя! — говорили они. а оказалось льзя. в последней поэме 
этой книги василиск гнедов ничем говорит целое Что» [2, с. 51]. при 
этом наличие внетекстовых элементов, возникших post factum при публи-
кации поэмы и не опротестованных автором, функционально оправдано 
с точки зрения прагматики футуристического произведения. пассаж обо-
рачивается шуткой, игрой, повергающей в полное недоумение и без того 
обескураженного отсутствием текста читателя.
пустота как эквивалент невоплощенного слова или звука в разных 
своих проявлениях заполняет страницы книги не только в. гнедова. так, 
с. малларме актуализирует значение «белых страниц» в поэме «Бросок 
игральных костей не отменит случая». «пропущенный» текст и отточия 
на его месте можно встретить у а. с. пушкина в «евгении онегине». 
пустые страницы находим у л. стерна в конце романа «Жизнь и мнения 
тристрама Шенди, джентльмена». к экспериментам с «пустотной поэ-
зией» обращались г. сапгир и ры никонова.
нулевой текст «поэмы конца» можно интерпретировать по-разному: 
в визуальном, акустическом и перформативном аспекте. «“поэма конца” 
и есть “поэма ничего”, нуль, как изображается графически…» [там же, 
с. 51]. пустота на месте слова, исчезновение текста апеллирует к зри-
тельной перцепции, что дает возможность аттестовать «поэму конца» 
как визуальное произведение. при этом возрастает эстетическая значи-
мость незаполненного пространства страницы. засвидетельствованная 
в. гнедовым смерть искусства является отражением кризиса дискурсив-
ного мышления, характеризующегося недоверием к вербальным знакам, 
разочарованием в силе слова. в этом отношении нулевой текст видится 
предельной концентрацией всех возможных смыслов и прочтений, так 
как абсолютное «ничто» потенциально может быть «всем», в отсутствие 
каких бы то ни было препятствий для читателя или зрителя заполнить 
пустоту своими образами, ассоциациями. подобная практика встречается 
в творчестве художника р. раушенберга. его чистые холсты, экспониро-
вавшиеся на выставке 1951 г., должны были, по замыслу автора, отражать 
тени посетителей.
отсутствие звучания, как следствие абсолютной редукции слова, 
создает оригинальный акустический образ поэмы: пустота, заполнен-
ная тишиной, своеобразный звуковой вакуум. «поэма конца» молчит, 
но это напряженное молчание, как ни парадоксально, звучит оглу-
шительно. своим произведением в. гнедов предвосхищает «музыку 
тишины» дж. кейджа. премьера его трехактной пьесы «4’33», испол-
ненной пианистом д. тюдором, который лишь открывал инструмент 
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в начале акта и закрывал в конце, состоялась на фестивале в вудстоке 
в 1952 г. публике предлагалось послушать «четыре минуты тридцать три 
секунды» тишины, заполненной разрозненными звуками окружающего 
пространства. примечательно, что свое представление дж. кейдж назвал 
«перформансом».
проблема безмолвия и пустоты искусства находит мудрое решение 
в размышлениях Ю. лотмана: «настоящее время болезненно немотст-
вует и ищет свой язык. может быть, оно найдет его вообще не в искус-
стве или же в каких-либо принципиально новых формах художественного 
творчества» [4, с. 143]. действительно, концепция смерти искусства была 
актуализирована в. гнедовым не только на уровне отсутствия текста, но 
и на уровне жеста. известно, что поэма в. гнедова бытовала не только 
в печатном варианте, но и в сценическом. автор многократно и не без 
удовольствия исполнял свое провокативное произведение на публике 
в знаменитом кабаре «Бродячая собака». подобна практика соотносима, 
по мнению с. сигея, с современным перформансом: «Жест был для него 
не только средством, но и самоцелью, понимался как таковой, подобно 
“слову как таковому” и “букве как таковой”… гнедов растворил его 
в незаполненной странице» [5].
перформанс сообщает пространственным координатам произведе-
ния искусства темпоральные характеристики, переводит текст или отсут-
ствие текста, как в случае «поэмы конца», в процесс его протекания, про-
живания перед публикой. по наблюдению Ю. лотмана, произведения, 
«синкретически сочетающие в одном действе все основные виды семио-
зиса», существуют издавна (литургия, карнавал) [там же, с. 97]. в связи 
с этим включение перформанса в ряд таких произведений видится право-
мерным, так как и жест, и слово, и визуальный ряд, и акустическое сопро-
вождение синтезируются в монолитную структуру перформативного 
акта, умножая его семантический потенциал. такая форма творчества 
удовлетворяет потребность футуристов в универсальном языке, который 
бы осуществлял тотальное воздействие на субъект восприятия и позво-
лял бы футуристическим произведением преодолеть границы искусства 
и выйти в жизнь. в мастерской перформанса, протекающего по заранее 
спланированному сценарию, всегда есть место эксперименту, а значит, 
и случайности, импровизации.
действие, осуществляемое исполнителем перформанса, требует 
вовлеченности в него зрителя. расстояние между субъектом перформатив-
ного действа и реципиентом стремится к возможному минимуму. наблю-
дение за художником — это уже соучастие в акте творения. публичные 
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выступления футуристов (митинги, шествия, театральные постановки, 
поэтические вечера и концерты, выставки) всегда сопровождались эмо-
циональным откликом, ответным жестом зрителя. негодование, возму-
щение, протест, непонимание — это всего лишь малая часть возможных 
реакций «потребителей» футуристического искусства, реакций прогно-
зируемых, ожидаемых.
не осталось без внимания и исполнение в. гнедовым собственной 
поэмы. существует множество откликов свидетелей выступления поэта 
со своей книгой на сцене, но особое внимание современники в. гнедова 
уделяют исполнению именно последней, пятнадцатой, поэмы, которая 
явилась одновременно и сценарием, и партитурой. по-видимому, пре-
зентация того, чего нет, вызывала особый интерес и ажиотаж публики, 
требующей «игры на бис».
вариативность представления поэмы в. гнедовым породила мно-
жественность зрительских впечатлений и, как следствие, вариатив-
ность описаний действа. наиболее известное и авторитетное находим 
у и. игнатьева: «ему приходилось оголасивать все свои поэмы. послед-
нюю же он читал ритмо-движением. рука чертила линии: направо слева 
и наоборот (второю уничтожалась первая, как плюс и минус результатят 
нуль)» [2, с. 51]. несомненно, что и. игнатьев концентрирует свое вни-
мание на соответствии текстового нуля и нуля, получаемого движением 
руки в. гнедова. в такой манере исполнения прочитывается эквивален-
тность жеста и «текста».
интерес представляет также и немаловажная деталь направления 
движения руки поэта – «направо слева». дело в том, что в оригинальном 
издании 1913 г. части книги «смерть искусству» располагаются на пло-
скости страницы особым образом: надзаголовок поэм — в правом углу, 
заглавие (при его наличии) — в центре, а текст — слева. таким образом, 
взгляд читателя перемещается по странице, следуя обратной траектории: 
справа налево. Жестовое исполнение восстанавливает традиционный 
способ прочтения, однако, дирижируя восприятием, задает противопо-
ложную траекторию движения, начиная с конца.
г. адамович по-своему описывает исполнение поэмы: «он выхо-
дил мрачный, с каменным лицом, “именно под хлебникова”, долго мол-
чал, потом медленно поднимал тяжелый кулак — и вполголоса говорил: 
“всё!”» [1, с. 244]. в данном описании внимание акцентируется на верба-
лизации «пустоты», на появлении звучания нулевого текста. «всё» — это 
одновременно и синоним конца, и временное постоянство, и всё сущее.
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в. пяст тоже оставил воспоминание о манере представления поэмы: 
«слов она не имела и вся состояла только из одного жеста руки, быстро 
поднимаемой перед волосами и резко опускаемой вниз, а затем вправо 
вбок. Этот жест, нечто вроде крюка, и был всею поэмой» [6, с. 176]. 
с. сигей сообщает, что в. гнедов считал описание в. пяста наиболее 
точным. «крючкообразный жест гнедова, — продолжает исследова-
тель, — отсылает к жатвенным обрядам» [7]. по мнению с. сигея, «в 
одностроках можно видеть “запись” жатвенных криков».
еще одна трактовка исполнения поэмы приведена м. зенкевичем: 
«на середину комнаты выходит другой молодой человек, еще более раз-
вязный, с широким плоским лицом, в потертом пиджачке, без воротника, 
в обшмыганных, с махрами внизу брюках — василиск гнедов — сама 
поэзия, читает свою гениальную поэму конца. в книге под этим загла-
вием пустая страница, но я все же читаю эту поэму, — выкрикивает он 
и вместо чтения делает кистью правой руки широкий похабный жест» 
[3, с. 437]. откровенно негативный комментарий м. зенкевича вписыва-
ется в «сценарий» представления как процесса популяризации и рекламы 
авторской концепции «умирания искусства».
в целом можно сделать вывод, что произведение в. гнедова «поэма 
конца», представляющее собой эксперимент в области абсолютной тек-
стовой редукции, как апофеоз общефутуристической тенденции сведения 
слова на нет, акцентирует визуально-акустический потенциал «чистого 
листа», эквивалентного варьирующемуся жесту в исполнительской 
манере автора. способ бытования «поэмы конца» в сценическом вари-
анте обнаруживает сходство с современной перформативной практикой 
в основополагающих ее элементах.
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Принцип «сдвига» как стилевая доминанта рассказов 
в. набокова: к вопросу о структурном основании 
«кинематографического» стиля писателя
«набоков и кино» — тема плодотворная (ибо, как справедливо 
отмечает а. трошин, «чуть ли не каждая набоковская страница, хотя 
бы мимоходом, пробегом, боковым зрением, задевает… кинематограф» 
[10, с. 203]), но еще малоизученная. современные исследователи твор-
чества писателя, затрагивая эту тему, ссылаются прежде всего на его 
романы, среди которых «самым кинематографическим» по праву счи-
тается «камера обскура» (1931). к числу набоковских произведений, 
отличающихся «повышенной визуальностью» и буквально пронизан-
ных «чувством фильма» (термин с. Эйзенштейна, который примени-
тельно к набокову используют одновременно два исследователя — биог-
раф писателя Э. филд [14, c. 117] и отечественный ученый р. Янгиров 
[12, с. 399]), относят повесть «соглядатай» (1930), романы «король, 
дама, валет» (1928), «отчаяние» (1934), «лолита» (1955).
несправедливо, на наш взгляд, обойденными вниманием критиков 
и исключенными из этого ряда «кинематографических» текстов писателя 
оказались ранние рассказы набокова, помещенные им в первый сборник 
«возвращение Чорба» (1930). а ведь еще современник набокова-сирина 
критик п. пильский в рецензии на данную книгу обратил внимание на 
то, что «сирин любит цвета оранжевый и особенно фиолетовый-лило-
вый… искусственные и редкие цвета» [8, с. 5]. комментируя это заме-
чание, один из киноведов наших дней поясняет: «в указании рецензента 
на “ненатуральную” колористику — не упрек писателю в безвкусии, но 
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